RESUM | ABSTRACT

Aguest treball consta basicament de cinc apartats fonamentals, que sén: el marc
teoric, el recull de dades, I'analisi de les dades i finalment les meves conclusions i

opinions personals.

En el marc teoric hi ha tota la informacié técnica que he recopilat durant el temps que
ha durat la creacid d’aquest treball i que és necessaria en la posterior realitzacié del

meu projecte.

L'apartat del recull de les dades és aixd mateix, com un dietari on hi ha recopilada la

manera de recollir les dades, els llocs on he anat o assistit, quines fonts he consultat...

Després, hi ha I'analisi de dades, que és I'explicacié de com ho he fet per fer el guié
adaptat, enumerant tots els passos, i també la relacié entre la part teorica i la part

practica del treball (una mica com una comparacio entre les dues parts).

Finalment, en la seccio de les conclusions i I'opinid personal, hi ha les conclusions
argumentades a partir de la informacid dels altres apartats, i també una valoracio

personal del treball.

En un annex a part, hi ha la part practica del treball, és a dir, el guié fet per mi.

This project consists basically on five fundamental sections, which are: the theoretic

framework, data collection, data analysis, and finally my conclusions and opinions.

In the theoretic framework there is all the technical information that | have been

collecting during the making of this project and which is necessary for its development.

The section which collects data is like a diary where the way how I've collected data is

collected , places where I’'ve gone, which sources I've consulted...

Then, there is the data analysis, that’s an explanation about what | have done to
adapt the screenplay, listing all the steps and the connection between the theoretical

and the practical parts of the project .



Finally, in the conclusions and personal opinions section, there are the argumented
conclusions of the information from the other sections and a personal evaluation of

the project and the work done.

In a separate annex, there’s the practical work, the script done by me.

Fotograma de “Viatge a la lluna”, de Georges Mélies.



INTRODUCCIO

Els guions sdn tot un mdén a part. Quan hem d’escollir una pel-licula per veure, la
majoria de nosaltres ens fixem de seguida en quins sén els actors que hi participen, en
quin és el génere i, alguns una mica més entesos, en qui I’ha dirigida. Si preguntes per
qualsevol lloc (al carrer, en una biblioteca...) a persones normals, posem per cas, quins
actors poden enumerar-te, et sorprendras en veure la quantitat de noms que
obtindras, fins i tot noms que no havies sentit mai. Pel que fa als directors, qui més qui
menys en sap com a minim un parell, i si es pensa una mica, una persona una mica
interessada en aquest tema te’n pot dir mitja dotzena de seguida. Per0 la'crua realitat
és que aquest parto es talla radicalment en arribar als guions. Pregunta a qualsevol
gue vulgui escoltar-te quants guionistes pot esmentar-te. Fes-te aquesta pregunta tu
mateix. Ja ho has pensat? Ara fes el mateix amb els actors que coneixes. Et quadren les
xifres? Doncs d’aixd mateix es queixen els guionistes d’avui en dia. Tothom coneix els
actors, els directors... pero els guionistes, que desenvolupen un paper importantissim i

crucial, qui els coneix?

Si encara no n’estas del tot convengut, et posaré un exemple. La pel-licula “La llista de
; Schindler”. Els actors principals? Facil, Liam
I I_NA DI “’(‘“ RN cosor roton Fennes sen cingsiy. €

g CE U ' director? Un dels més coneguts, Steven
Spielberg. El guionista? Una pista: és el mateix
guionista de “La missié impossible”, “American
Gangster”, “Gangs of New York” i “Hannibal”.
Jaeltens? Es Steven Zaillian, i ha guanyat un
Oscar al millor guié per aquest mateix film que

hem posat d’exemple.

Una de les raons per la qual he escollit fer el
meu treball sobre tot el mén dels guions és per

la poca nomenada i el poc mérit que se’ls

Cartell de I'esmentada pel-licula “La llista de
Schindler”. 5



reconeix quan, a I’hora de la veritat, fan una feina llarga, complicada i imaginativa.
Amb aixd no dic que els altres membres de I'equip no facin res i que el guionista ho
faci tot, pero que una part de la pel-licula que veiem (els dialegs, els canvis d’escena, la
distribucid de I'entorn...) és duta a terme per aquesta gent, que treballa una mica a
I'ombra, ho hem de tenir en compte, ja que sense la seva contribucié no seria possible

la creacidé d’un bon film.

Un dels altres motius que m’ha mogut a treballar en aquest tema és el cinema.
Sempre m’ha atret el cinema, i des que vaig saber que existia un “treball de recerca” i

gue el podiem fer del que volguéssim, vaig tenir clar que aquest seria el meu tema

. . s |
escollit, a no ser que em posessin molti - b, A
Tot i aix0, també tenia clar que n implement fer un re:.:ull'-dé dades sobre el
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cine i prou, sind que havia d art creativa per completar la informacio.
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al de I'anglés al catal3, ja
que I’'any que ve m’ag 0 i aixi veia si m’esqueia

a la vida, aixi que vaig

La idea de fer algune . va quedar bastant interioritzada,

i al final vaig decidir fer un guio, si bé no original, una adaptacio literaria.

Per fer aquest treball he seguit sobretot un métode de recollida de dades basant-me
en informacid extreta de llibres, de xerrades, d’Internet i sobretot, de la meva propia
experiéncia a I’hora d’escriure un guid, més que no pas a realitzar enquestes o fer
experiments, ja que aquests sistemes no acabaven de lligar amb el meu tipus de

treball.

El meu objectiu principal des del comencament, ha sigut aprendre més sobre aquest
seteé art que és el cinema, un tema que m’apassiona, i després també descobrir més
coses sobre aquestes increibles persones que fan possible que avui en dia existeixi el

bon cinema, pero veient-ho des d’una optica més propera.
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MARC TEORIC

EL GUIO

Un guid és la forma escrita de qualsevol espectacle auditiu o visual (aplicat a teatre,

cinema, televisio, radio...). Ha de constar de tres parts fonamentals:

Légos- Es la paraula, la forma que li donarem. Es I’organitzacio verbal d’un guié,

I'estructura general.

Pdthos- Es el drama (huma). Es la vida, I'accid, el conflicte quotidia que va creant

esdeveniments. Fins i tot a la comedia hi trobarem el pathos de I’humor.

Ethos- L'etica, la moral. Es el significat de la historia, les seves implicacions (morals,

politiques...)
“Soc tan covard que fins que no tinc un bon guionista no vull fer una pel-licula.” 4

Per a fer un bon guié hem de passar per cinc etapes basiques, que formen una

estructura:

La idea:

El guid sorgeix sempre d’una idea, d'un fet que fa que tinguem la necessitat de fer-ne
alguna cosa. Hi ha diferents maneres de qualificar
una idea, per aixo tenim una classificacié especial.
D’aquesta classificacid, que és la seglient, en diem el
“quadre d’idees” (idea original del senyor Lewis

Herman, guionista):

- Una idea seleccionada, quan |'obtenim

dels nostres propis records o d’una vivencia personal

(fins i tot somniar despert). Ens surt de dins. Un clar

exemple és “Le chien andalou” de Luis Buiuel, que

Fotograma del film “Le chien andalou”,
de Luis Bufiuel.

1 Howard Hawks. Extret de la pagina web: www.abcguionistas.com.



mescla el seu propi somni amb un de Dali per crear I'argument del

curtmetratge.

- Unaidea verbalitzada, quan sorgeix d’allo que algu ens explica (anécdota,

comentari, historia...).

- Una idea llegida, quan la idea la trobem en
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un diari, revista... Alguns 'anomenen “idea gratis” ja que

I’'agafem feta. Per exemple, la pel-licula “Els millors anys

de la nostra vida” (del guionista Sam Goldwin) va treure
la idea d’una carta publicada en un diari.
- Una idea transformada, quan la idea neix

ey T d’una ficcio, pel-licula, llibre... préviament escrits. Un
[ LITR
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autor aficionat copia, mentre que un autor professional
roba i transforma. Per exemple, “Memories d’Africa”.

- Una idea sol-licitada, quan esta feta per
encarrec. Un productor, director, etc. déna una ideai el
1Y guionista fa el guid a partir d’aquella proposta.
dela nostra vida”, de William Wyler.

- Unaidea buscada, quan la trobem després de fer un estudi sobre el que fa
falta en aquell moment al mercat cinematografic. Un exemple d’aquest estil

és “Apocalypse Now” (Francis Coppola).

La paraula:

Hi tenim I'story-line, que és la idea apuntada amb una sola frase. Un bon guié
pot definir-se en una sola frase. Té com a maxim unes cinc linies, representa
una sintesi de la historia que posteriorment desenvoluparem, la qual hauria de
constar d’aquestes parts:

- Presentacié del conflicte (passa alguna cosa).



- Desenvolupament del conflicte (cal fer
alguna cosa).

- Solucio del conflicte (es fa alguna cosa).

Una story-line no és només una declaracié
o una questio sobre la vida, ni tampoc és

només una moral sobre la nostra historia.

Per exemple, la pel-licula La jove Jane Austen (en

anglés Becoming Jane, de Julian Jarrold) tindria

SEmE PATHAWAT dmE MEWTT RIEWATEES e CROMWELL

I'story-line seguient: B ECOM' NG

Ambientada a finals del segle XVIlI, Jane Austen,

e Masaz ST

una famosa escriptora, té una relacio amb Thomas
Langlois Lefroy,on, després de molts estira i

arronses, es declaren el seu amor. Tot i voler estar

junts, els és impossible per causes economiques. Cartell de la pel-licula “la jove Jane

. Austen”, de Julian Jarrold.
Tot i els esforcos, acaben separats.

En aquest petit text hi trobem un plantejament del conflicte, un desenvolupant

argumental i finalment la solucié al problema.

Podem classificar el nostre guié en diferents ambits. Hem de tenir molt clar 'apartat al
gual pertany la nostra ficcid, tot i que podem combinar més d’un estil en un mateix

guié. Podem trobar sis divisions per temes:

AVENTURES (pim-pam, accio, misteri,musical...) com ara Indiana Jones, O g

La Roca, La momia,

Tras el corazon verde...

e
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COMEDIA (romantica, musical, infantil- juvenil...) per exemple Tu a Boston i jo a

California, Histories de Filadeélfia, Grease...

CRIM (psicologic, accid, social...) n’hi ha de tan bones com Psicosis, JFK (cas obert)...

MELODRAMA (accio, aventura, detectius i misteri, assassinat,
social, romantic, guerra, musical, psicologic...) per exemple

pel-licules com El club dels poetes morts, Cold mountain...

11



DRAMA (romantic, biografic, social, musical, religios, historic, psicologic...) Com ara

Ghandi, Moulin

MU ETIMAN ENANMTORIN0R

rouge...

ALTRES (fantasia, fantasia musical, ciéncia-ficcid, farsa, terror, terror
psicologic, documental, dibuixos, historic, séries, educatiu,
propagandistic, tragicomédia, mut, erotic...) amb films tan diferents
com La historia interminable, La guerra de les galaxies, Dracula, Una
veritat incomoda, La quimera

d’or, Garganta profunda...

Eﬂi_rgkmﬂ CGRL HAVETO GO
UNTRHGLE HER TIMGLE ?

EeTACooR @)ooy

incomoda
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L’argument o sinopsi :

Es desplega I’stoy-line i s’elabora I'argument. Es aquesta desenvolupada en forma de
text. Comencem a dissenyar els personatges, a localitzar la historia en el temps i en
I'espai... Es important aquesta part perqué marca el perfil dels personatges i el curs de

I'accio.

- Unargument ha de tenir de cinc a vint pagines i ha de presentar
temporalitat (la data en qué comenca la historia, el desenvolupament... el
pas del temps), localitzacié (el lloc on passara), curs de I'accié i perfil del
personatge protagonista (personatge basic del nucli dramatic principal).

- Unargument es fa per saber quina viabilitat té el projecte, mirant-nos la
produccio (es mira el cost de produccid, que pot variar segons la creativitat

gue tingui el director), el mercat

(s’analitza la quantitat de public que

hi assistira, tot i que “d’una historia

ben explicada no se n’escapa ningu”),
la viabilitat artistica (disposicio de
personal tecnic, actors...) els autors

(si 'argument és suficient, si I'autor té

la capacitat per desenvolupar-lo, si

Fotograma de la pel-licula “Irma la dulce”. s’escull el mitja adient...)

Hem de pensar també en el personatge
principal, el protagonista. Hem de fer-lo de
manera que s’adequi a la nostra historia (o fer
que la historia s’emmotlli a ell); la seva manera
de pensar s’ha de reflectir en la de parlar i de
fer, mentre que els sentiments s’han de
reflectir més en la manera com reacciona
davant els conflictes; el nom que li posem

també és important, ja que pot fer referencia a

ONISION.CGOM

Un dels personatges de “V de Vendetta”. 13



alguns trets del seu caracter, aparenca o fins i tot historia personal (cada personatge,
tot i ser fictici, té una historia que I’ha fet com és i que pot ser important de cara al
desenvolupament de la nostra ficcid); ha de tenir valors morals i etics, i també
personals (pot ser maniatic de I'ordre, obsessiu de la feina...) i ha d’estar proporcionat

(no podem crear un personatge perfecte, ha de ser REAL, tenir defectes com tothom).

Ens hem de fer algunes preguntes basiques sobre el protagonista, ja que és un dels

factors més importants de la nostra ficcio:

Com és el personatge? Descriu la seva personalitat.
Com pensa i parla?

Onviu? Amb qui?

Que fa per viure? (treballar...)

Qui i com és la seva familia?

| els seus amics?

Té alguna peculiaritat? Amaneraments?

L’estructura (escaleta o tractament):

Es el COM explicarem la nostra historia. Es la fragmentacié de I'argument en escenes.
Cadascuna d’aquestes escenes té una localitzacié de temps, d’espai i d’accié. Es només
una descripcid, encara no hi ha els dialegs. Podriem dir que és I'esquelet de la

seqliéncia d’escenes.

Per entendre-ho millor, podem dir que I'argument és un cos compacte, mentre que
I'estructura és la divisié d’aquest mateix cos en “grups” (o escenes) muntats de
manera sequlencial per aconseguir una tensié dramatica el més gran possible. Hi ha

dos tipus d’estructura:

- Macrostructura: Es I'estructura més general d’un guié. Aqui decidirem la

durada de la ficcid i el nombre de capitols. També hem de decidir la
linealitat de la nostra historia (flash-back, incursions en el futur, on sera el
climax, quines seran les escenes principals, etc.) Després d’aixo, hem d’unir
les escenes entre elles. Anomenem punt de partida a la primera escena de

la ficcio, que és molt important, ja que (normalment) es presentara el

14



problema que s’ha d’acabar resolent d’alguna manera al final. Aqui també
és on aconseguirem arribar al public o no.

- Microstructura: se centra en I'estructura de cada escena. Primer, se situa

I’accié (lloc on passara) i es van explicant els
successos que es van desenvolupant (el B by JEFF BRIDGES

personatge es mou, es tanca una finestra...)

L’estructura més classica és la que divideix la pel-licula en
tres actes. En el primer acte hi trobem I'aparicié del conflicte
(exposicid d’un problema); en el segon acte hi ha una crisi
(una complicacioé del problema, un empitjorament de la
situacid...) i, finalment en el tercer acte hi trobem el climax o

resolucio.

“La funcid de la historia és proporcionar conflicte i
pressio perqué el personatge mostri, a través de les Cartell del film “K- PAX” , dirigit per

seves decisions, el seu jo més profund.” , lain Softley.

El primer tractament:

Els personatges es desenvolupen: qui sdn, com sén i per que. En aguest moment ja hi
ha dialeg, s’obren, es desenvolupen i es tanquen escenes. També hi posem les
emocions, personalitat i problemes de cada personatge. Es el gui6 final sense revisions,

retocs ni correccions.

Hem de tenir clar en tot moment que la unitat dramatica d’'un guié és I’escena. El
significat d’escena ha anat variant amb el temps. El significat més tradicional el va
donar sir Edmund Chambers, que deia que I’escena és una part continua de I’accidé en
una mateixa localitzacio (aquesta idea també la va utilitzar Shakespeare); en el teatre
frances en canvi, es considera escena el temps en el qual el protagonista és a
I’'escenari, per tant, quan aquest surt I’escena s’acaba, encara que I'accié continui amb
altres personatges més secundaris. Finalment, en I'escena més utilitzada actualment,

I'anglesa, se separen una de l'altra pel lloc on sén situades. Dins el primer tractament

2 Robert Mckee. Extret de la pagina web : www.abcguionistas.com . 15



també hem d’incloure coses fonamentals a I’hora de filmar, com per exemple, els
moviments de la camera. Una camera treballa per preses (el temps en qué es filma
sense interrupcid). La camera no és un objecte estatic. El seu moviment pot ser
progressiu (si s’aproxima), regressiu (si s’aparta) o repetitiu (si repeteix el moviment).

Hi ha dos tipus de plans, els fixes i en moviment. Els plans fixos principals sén:

- Primer Pla (close up): Es un pla que se centra en el detall (augmenta la
intensitat del moment).

- Pla mitja o america: Veiem a

una persona de cintura cap
amunt (en alguns llocs es
considera el pla america com a
una variant del pla mitja, on

I’'enquadrament es fixa de

genoll cap amunt. L’actriu “Audrey Tautou” encarnant el paper d’Amelie en
la pel-licula que porta el mateix nom.
- Pla general: En aquest pla s’enquadren tots els personatges i tota

I'escenografia.
Després hi ha els plans en moviment:

- Dolly shot: Es un moviment de la camera que es duu a terme amb
I'aproximacio o I'allunyament de I'objectiu, i també es pot moure de dalt a
baix o perpendicularment a I'objecte. Quan es fa un dolly in, significa que la
camera s’aproxima molt a I'objecte. Quan es fa un dolly out hi ha un
allunyament de I'objectiu. Finalment, si hi ha un dolly back, significa que la
camera recula, deixa I’escena i se’n va.

- Punt de vista: La camera es situa a la mateixa alcada dels ulls del
personatge. Fa I'efecte que estiguem veient I'escena des del seu punt de
vista.

- Punt de vista subjectiu: Veiem I’escena com si fos a través dels ulls del

personatge.

16



- Travelling shot: La camera es mou de la mateixa manera i a la mateixa
velocitat que ho fa el personatge o I'objecte al qual estem seguint. Hi ha
molta sensacié de moviment.

- Panoramica: La camera, movent-se d’un cantd a I'altre (de dreta a esquerra
o a lainversa) lentament, aixi es dona una visié general de 'ambient.
(Paisatgistic)

- Process shot: Es projecta una escena prefilmada al darrera dels

personatges, per exemple el

paisatge que es veu per les
finestres d’un cotxe en
moviment.

- Pantalla partida:

La pantalla queda dividida en
dues parts. Per exemple, quan es

veuen dues persones parlant-se

: a través del telefon.
Fotograma de la pel-licula “Confidéncies a mitjanit”

amb Doris Day i Rock Hudson.

- Zoom: Aproximacio rapida de la camera fins a fer un primer pla de I'objecte.
- Zoom lent: Igual que I'anterior perd amb lentitud.

- Desenfocament: La camera passa d’enfocar un objecte a enfocar-ne un

altre, per la qual cosa el primer objecte queda desenfocat.

- Halo desenfocat: Es desenfoca tot el que hi ha al voltant de I'objecte

principal per remarcar-lo.
Algunes observacions importants:

La camera s’ha de moure per algun motiu.
Les indicacions dels plans només s’han de posar al guid si son imprescindibles.

Si no, hem de deixar que el director ho decideixi.

En un guié també hem d’acotar-hi els efectes optics. Els efectes Optics serveixen per

puntuar una accid o per obrir i tancar una escena. Alguns efectes els podem aconseguir
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per mitja de la il-luminacid(ja hi ha una persona encarregada d’aixd en un rodatge, aixi
gue si es pot evitar,millor deixar-ho a les seves mans), pero la gran majoria els
obtindrem gracies a la camera i a I'edicié posterior de la filmacié. Aqui veurem alguns

dels efectes més usats:

- Eltall: Quan passem d’una escena a una altra.

- Elfade in: La imatge va apareixent des d’una pantalla primer fosca.
Normalment ho utilitzem per obrir una escena.

- Elfade out: Al contrari que I'anterior, la imatge es va ennegrint
gradualment fins a fer-se un fosc.

- Lencadenat: Veiem una imatge que vajquedant reemplacada per una altra
de la seglient escena. S'utilitza sovint per indicar el-pas'del temps o fins i tot
un flash-back.

- Congelat: Poc utilitzat, la imatge s’atura uns moments per emfatitzar un
succés determinat.

- Camera lenta: Els moviments van perdent velocitat i tot s’alenteix.

Dins el primer tractament també podem per fi dialogar les escenes que préviament
haviem narrat. Podem trobar soliloquis o monolegs (on el personatge parla sense tenir
cap dialogant), monolegs interiors (on podem “sentir” els pensaments del personatge),
la narracié o veu en off (algu, que pot ser el personatge o no, ens fa una introduccié o
explicacio dels fets per aixi poder tenir informacié-addicional que de 'altra manera no

tindriem).

Esta bé que dins el guid hi hagi acotacions sobre I'estat d’anim del personatge (per
exemple, si un personatge esta nervios o enfadat); també podem assenyalarun canvi
en el to de la frase, perqué I'actor pugui saber que ha d’emfatitzar-la, posant (TO)
abans que aquesta comenci; i també hem de puntualitzar si volem un moment de
silenci o pausa en una frase, posant (PAUSA) alla on es desitgi, tot i que no és del tot

necessari, podem posar-ho o no.

Hi ha uns quants tipus de dialeg que podem tenir en compte a I'hora de fer el nostre
propi. Depenent del context podem utilitzar-ne un o un altre, i aixd donara I'efecte que

vulguem en aquell moment:
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- Dialeg literari: Es centra en el text per ser llegit i no per a ser parlat. Té en
compte totes les normes gramaticals. Un text per ser parlat té incorreccions
gramaticals, ja que en un ambient col-loquial no es parla perfectament, siné
gue cadascu té la seva parla propia. Per exemple: L’hi diré (enlloc de “li ho
diré”) o per (en comptes de “per a”).

- Dialeg retallat: Es un dialeg caracteritzat per la utilitzacié d’unes frases molt
curtes. Es un tipus de dialeg ultra realista.

- Dialeg llarg: Quan el personatge fa un discurs o s’allarga molt, explicant les

seves penes i els seus problemes. Cal evitar-lo si

mew?/ GPL ! és possible.
"£w n‘” - Dialeg clonat: Tots els
: p

personatges parlen igual, sense diferéncies de
e

o

personalitat.

- Dialeg inconscient: S'utilitza quan

hi ha una perdua del interés molt gran en
I'argument. El personatge s’empatolla tot
intentant fer-se entendre, pero en realitat no té

res a dir ni té cap sentiment a transmetre’ns.

Cartell del film “New York, NEW YORK”.

"age Cero Garner Boleman Jesmiy Simmen

- Dialeg introspectiu: Es semblant a un monoleg pero

Ill

no és el mateix. Es el “parlar sol”. Sén el que abans

anomenavem aparts. Es un dialeg que hauriem

d’evitar en la major part dels casos.
“El dialeg és com l'or; s’ha de gastar saviament.” 3

També parlant de dialeg, hem de tenir en compte alguns

aspectes que ens ajudaran en la bona realitzacio d’un guié:

o st Bhesirs Dcember
Cartell de la pel-licula juvenil

Hem de tenir cura de no perdre el fil del dialeg, “Juno”.

3 Sam Scribner. Extret de la pagina web: www.abcguionistas.com . 19



hem de fer que sigui coherent. No podem fer que els nostres
personatges, per exemple, expressin opinions o sentiments contraris en
una escena que els que havien demostrat en I’anterior.

En cinema és molt més important I'aspecte visual que no pas el verbal,
per tant, si podem passar una informacié visualment sera molt millor
gue no pas verbalment.

Hem d’intentar presentar sempre els nostres personatges. Podem
donar-ne informacié per mitja del dialeg, anar colant subtilment el que
en vulguem dir.

A cada escena hi ha un moment climax, que s’ha de destacar d’alguna
manera, per exemple, fent-hi indicacions o acotacions.

Podem fer servir clixés o tics verbals per donar més personalitat a un
personatge, pero si se n’abusa, ens podem trobar amb un personatge
grotesc i faltat de naturalitat. També podem fer patent I'accent del
personatge, pero no cal escriure exactament com es parla a les diferents
zones, siné que podem utilitzar les paraules tipiques d’aquell lloc o
algun tret molt representatiu de la seva parla. Pel que fa als parlars
d’época, ens cal informar-nos bé per poder-los adaptar una mica als
temps moderns, pero sense perdre el carisma.

Per a fer més emocionant un film, els personatges poden expressar-se
entre linies amb altres personatges o amb el public mateix. Es un tipus
de conversa gestual, per donar altres significats al que esta dient.

No hi ha cap norma ni regla que obligui als guionistes puntuar els seus
textos. Tot i aix0 és bastant recomanable fer-ho, ja que ajuda a donar
ritme al llenguatge i a I’actor a interpretar millor el que esta escrit.
Sempre és millor un cara a cara que no pas una conversa telefonica.

Hem d’intentar evitar-les, ja que sonen artificials.

Després d’haver passat per totes aquestes etapes, només ens falta fer un ultim repas

al guié per assegurar-nos que tot és correcte, que no hi ha errades...etc.

Finalment, la nostra idea inicial ja esta a punt per ser filmada.
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Fotograma de la pel-licula d’animacié “Up!”, de Pixar.

4 Rosan Dieho, extret de la pagina web
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ADAPTACIO DE GUIONS

“Sé que no s’ha de dubtar a triturar el llibre'per fer bon cinema.” [

Més o menys un trenta o un quaranta per cent de la produccié anual de pel-licules que
es fan a tot el moén sén basades en obres literaries. A'part d’aixo, hi ha moltes
pel-licules que es basen en esdeveniments que han passat de veritat (reals) o en
biografies. Més del vuitanta per cent dels films que han guanyat I'Oscar a la millor

pel-licula sén adaptacions.

Dins els generes que podem escollir a I’'hora d’adaptar, hi trobem principalment el

teatre, les histories reals, els remakes i finalment, que és on ens centrarem, els llibres.

Encara que no ho sembli, adaptar una obra teatral per al cinema és bastant dificil. Aixo
es deu al fet que en el teatre hi ha uns factors que el fan especial i Gnic. Per exemple,
la interaccid entre I'actor i el public. Es vulgui o no, sempre hi és. Et quedes atrapat
dins la sala, sentint tu també I’energia que desprenen els actors. | és que un bon actor
de teatre ha de ser molt més vital i enérgic que no pas un de cinema. El teatre és
diferent del cinema perquée és com la musica o la dansa; és, en certa manera, una cosa
efimera. El teatre no té la necessitat de ser realista. El cinema és un art molt visual. En
determinades escenes no és ni necessari que hi hagi un dialeg. En el teatre en canvi, la

parla ho és tot. Es per aixd que és tan dificil.

Quan volem fer una historia basada en fets reals, podem tirar per a dos camins. Podem
fer o una biografia o bé explicar un succés real. En el primer cas ens hem de pensar en
guina o quines parts de la vida d’una persona ens volem centrar. Per exemple, no seria
gaire interessant una pel-licula que parlés de la vida privada o amorosa de Ghandi,
perqué aixo no és el més destacable que va fer. En canvi, si fem un film sobre la seva
historia de cara a la religid i a la idea que tenia de les persones, tenim molt de guanyat.
Si volem adaptar una historia real, en canvi, ens sera una mica més facil, ja que sovint
ja tenim el fil argumental mig fet i un objectiu, que és el punt clau de tota bona

historia. Sempre podem canviar coses que no ens agradin, o potser ens hi obligaran de
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cara a la comercialitat de la posterior pel-licula, i no només en aquest apartat, sind que

amb tots ens hi podem trobar.

Pel que fa als remakes (adaptacions d’una pel-licula a una altra), en tenim tres tipus
basics avui en dia: els remakes de pel-licules classiques americanes,les versions
americanes de pel-licules estrangeres i llargmetratges que provenen de curtmetratges.

Normalment es fa per actualitzar una historia, per a poder-la veure un altre cop pero

- en els temps que

MECHEL BOUENAN

FOLAND GIRALTY ANDHE DUSSOULIER

corren ara.

A l'esquerra, el cartell del film

francés “Trois hommes et un
couffin” (Tres solters i un biberd). A
la dreta, el remake america “Three

men and a baby” (Tres homes i un
nadd).

“Reescriure és la part més dura. Si trobo un guionista que reescrigui un guio i el deixi

millor, sé que he trobat un bon guionista” ¢

A l'hora d’escollir el llibre, obra de teatre, noticia... que volem guionitzar, hem de tenir-
ne en compte la llargada. Si la nostra idea és fer un llarg metratge, hem de valorar si
ens caldra afegir o bé suprimir fragments i escenes al nostre “script”. Si tenim un llibre
d’unes cinquanta o setanta pagines, haurem d’afegir personatges secundaris, enredar
una mica la troca (normalment els fils argumentals de les novel-les curtes sén bastant
simples) o fins i tot donar més protagonisme a un personatge que al llibre és
secundari. D’altra banda, si tenim un llibre llarg i hem de fer-ne un guid, haurem de
retocar la historia per poder-la fer cabre en una pel-licula de dues hores. Per exemple,
“El que el vent s’endugué”. Es un film de 224 minuts (el que és tres hores i escaig). Aixo
és molt, tractant-se d’una pel-licula, pero és que el llibre que porta el mateix nom té
més de mil pagines. Mentre que al llibre es déna importancia a la vida “surenya” que

tenen els personatges, al film aixo passa bastant desapercebut, emfatitzant més les
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emocions dels personatges i donant-los més protagonisme. Al llibre “Desdejuni a can
Tiffany”, el personatge masculi principal és homosexual, i la relacié entre ell i la
protagonista és d’amistat. Per aix0 ella al final marxa. A la pel-licula en canvi, per tenir
més ganxo, existeix una relacié amorosa entre els dos
personatges, i al final ella es queda. Aixo fa que el film

no sigui tan profund com el llibre.

En una pel-licula, podem ensenyar amb pocs

fotogrames el que amb un llibre trigariem pagines i

|
|
|
|
"
|
1
1

pagines a descriure. Si volem, per exemple, descriure
una cadira, al llibre haurem d’explicar que és de fusta,
gue és de quatre potes pero que coixeja d’'una, que
I'encoixinat esta estripat per una punta i s’entreveu el

farciment,etc. mentre que en el cinema, podem

captar la idea en un sol instant i aixo, és molt . . . ,
Liza Minnelli a la pel-licula

important tenir-ho present. “Cabaret”.

En una novel-la, els fets ens sén explicats de manera seqiiencial, és a dir, que només
podem veure el que se’ns esta explicant en aquell precis moment. En el cinema en
canvi, diverses accions poden ésser dutes a terme al mateix temps. Aix0 vol dir que tot
passa de manera més concentrada i més rapidament, per aixo cada escena d’una
pel-licula és fonamental (segons bastants guionistes i entesos en cinema, si una escena
no desvela cap part de I’entrellat argumental, aquesta mateixa escena passa a ser

innecessaria i per tant, s’elimina.).

En certa manera, el narrador d’una novel-la ens fa la funcié de guia. Ens va conduint
per I'argument i ens va donant detalls que tots sols no podriem aconseguir. El mateix
fa la camera en el cinema, ja que ens ddna les informacions addicionals que

necessitem.

Per comencar a escriure una historia ens hem de centrar a buscar una meta, un
objectiu. La gran majoria de les pel-licules (per no dir totes), sobretot les americanes,

posen com a base un objectiu a aconseguir i després, a partir d’aquesta linia recta que
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va de principi a final, van sorgint ramificacions per fer el film més entretingut i per

donar més dimensionalitat (volum) a la historia.

En algunes histories, pero, trobar el fil argumental és dificil. Llavors hem de fer-nos les
seglients preguntes: “Quin és el problema que s’ha de resoldre?” (al resoldre el
problema s’acaba la historia), “Que fan els personatges per resoldre el problema?”
(aixo és més o menys la meitat de la historia) i “quan es fa evident el problema?” (que
correspon al principi de la historia), quan descobrim quin és el problema que, d’alguna
manera, fa la funcié argumental que potser és una mica minsa en determinats casos, ja

tenim, més o menys, una trama que relatar.

Sempre que creem una historia hem de dividir-la en tres grans parts, o tres grans

actes:

En el primer acte, es fa una introduccid a la historia que tenim per davant, un
plantejament de la situacié. (normalment) es presenten els personatges, si més
no els principals, s’explica el problema...

En la segona part, hi ha un desenvolupament de la situacid. La situacio abans
plantejada en la primera part es va succeint; també es van establint les
relacions entre personatges i se’n van descobrint aspectes desconeguts fins
ara. El conflicte es desenrotlla i anem veient com aquests personatges intenten
resoldre’l .

Finalment, al tercer acte, s’acaben de desenvolupar totes les situacions dels
altres actes i arriben a una conclusid, a un final. L’espectador pot veure les

conseqliencies que tenen les accions que s’han dut a terme al segon acte.

Al final de cada ficcié hi ha una escena en queé tot conclou: o s’assoleixen els objectius,
o se soluciona el problema... o bé, que passa alguna cosa transcendental. Es el
moment pel qual ens van preparant durant tota la pel-licula, el moment de més tensié
i emocid, quan les preguntes queden respostes i els fronts oberts queden lligats.
D’aquesta escena o grupet d’escenes, en diem “climax”. Hem d’anar molt en compte a
I'hora de buscar aquest moment en una novel-la, ja que al cinema acostuma a ser al

final, pero a les narracions en canvi no és una cosa tan usual.
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Fotograma de
I'escena final de la
pel-licula “Slumdog
Millionaire”

“La clau d’un bon guid és un desenlla¢ que sapiga sorprendre, pero que a la vegada
sigui inevitable. Es a dir, que sorprengui perd que I'espectador conclogui que no podia

acabar de cap altra manera.””’

Com hi ha un climax al final de cada pel-licula, també hi ha un “catalitzador” en cada
principi. Utilitzem en aquest cas la paraula catalitzador per referir-nos a I’escena on es
planteja el problema que s’ha de solucionar durant la resta del film. Per tant, és una
escena importantissima que hem de tenir molt clara quan comencem a redactar la
nostra historia. Normalment, el catalitzador es troba abans de la vintena de pagines
d’un guié. Fins que apareix, no tenim clar quin és I'argument, i a partir d’aquesta
escena tenim I'objectiu fixat per poder passar al segon acte (amb aixo no vull dir que
després d’aquesta escena
es passi al segon acte;

d’aixo, ara en parlarem).

Les escenes de transicio
son les escenes que
enllacen un acte amb un
altre. Son les escenes on es
veu el canvi que pateix

I'argument.

Quan es vol adaptar un

Fotograma de “La finestra indiscreta”, amb Grace Kelly i James Stewart.
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llibre, no ens ho trobarem tot fet, com és logic. Es gairebé segur que haurem de fer
canvis en I'argument. Normalment hem de fer dos tipus de canvis; o afegir interés i

emocio o simplificar una mica la historia:

- Per a donar més emocio a un argument, podem filtrar-hi una historia
d’amor. Aquest és el cas, per exemple, de la pel-licula “La finestra
indiscreta”, d’Alfred Hithcock. Esta inspirada en un llibre, en anglés “It Had
to Be Murder” on no hi ha cap romanga la trama. En el film, en canvi, un
gran pes argumental cau en la relacié gue tenen James Stewart i Grace
Kelly. També podem fer altres canvis,'com per exemple la professio d’algun
dels personatges, o la seva vida social. Fins i tot podem canviar les seves
inclinacions sexuals o la seva familia.

- Enunllibre, podem'enredar I'argument molt més que en una pel-licula.
Aix0 es deu al fet que tenim molt més temps per fer-ho, i si és necessari, el
lector pot tornarenrerei rellegir-se les parts que no li hagin quedat clares.
A més, com tambe passa al teatre, en una novel-la hi ha molt dialeg. En el
cinema en canvi, algunes de les accions que se succeeixen son visuals, i
I'excés de dialegs i monolegs acaben per fer una pel-licula carregada i
pesada. Es per aixo que en molts casos haurem de simplificar la trama, fent,
com ja he dit molt abans, una reduccié de personatges o eliminant
subtrames que es ramifiquen
de la trama principal. Aixi
aconseguirem un bon guié que

sera apte per al cinema.
Els personatges

Quan parlem d’adaptacions, els
personatges ja han estat creats; per tant,
ens estalviem una part de la feina
considerable. Tot i aixi, haurem de

seleccionar els personatges, ja que en les

novel-les acostuma a haver-n’hi molts més
Robert De Niro déna vida al carismatic protagonista de

“Taxi Driver”.
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gue a les pel-licules, si més no secundaris. Per tenir un bon personatge potser haurem
fins i tot de barrejar-ne dos o tres, o donar el rol protagonista a un personatge
secundari. Es gairebé segur que haurem d’eliminar alguns personatges. El que no
podem fer és eliminar el que menys ens agradi i deixar el que ens caigui millor. Hem de
tenir molt en compte quin personatge és el més escaient per la nostra historia, i quin
és el més funcional, encara que no ens agradi massa. Pero bé, el primer que hem de
fer és trobar el personatge protagonista que, com ja hem dit, no té per qué ser el
mateix que el del llibre. Ens sera molt més facil adaptar si a més el protagonista agafa
també el rol de narrador, ja que després no ens hem d’inventar altres personatges que

desenvolupin aquesta tasca.

“No pots preguntar-te qué és més
important, si la trama o el
personatge, perqué son la mateixa

cosa.” 8

Robin Wililams interpretant a la Sra. Doubtfire,
a la pel-licula que porta aquest mateix nom.

8 Robert Mckee, extret de la pagina web

“www.abcguionistas.com”.

Una norma que hem de seguir sempre és que cada personatge ha de tenir la seva
funcio en la historia. Hi ha quatre funcions basiques que poden dur a terme els

personatges. Un personatge pot desenvolupar més d’una funcié. Si hi ha un

personatge que no fa cap de les quatre funcions dins la historia, ens hem de pla

Explicar la historia: Aquesta és la funcid basica delq
(que sén els que plantegen el conflicte) i de d’altres
catalitzadors (donen informacié o fan accions per tiraf endavant I'largument. )
Els personatges que fan aquesta tasca son els principals, als que anomenem

actius. Ells fan que la historia sigui possible. . L



Desvetllar-nos al personatge:
Aguesta funcio és opcional, ja que no
en totes les pel-licules és necessaria.
Els personatges que fan aquesta
funcioé ens ajuden a descobrir més
coses sobre el protagonista. Per
exemple, el personatge de qui

s’enamora aquest protagonista ens fa

aquesta funcid, ja que gracies a ell

—— SRS -~ sabrem coses sobre el protagonista.
Alfredo i Totd son els dos protagonistes de la pel-licula

“Cinema Paradiso”.
Explicar-nos el tema: Acostumen a ser personatges molt secundaris que en
alguns casos literaris ni tan sols tenen un enllag amb la historia. S6n com uns
comentaristes que donen informacions addicionals, com per exemple el
context historic en qué ocorre la historia. En un film pero, és important que
aquests comentaristes tinguin alguna relacio, per petita que sigui, amb la
historia.

Fer ambient: Aquests son els personatges que és recorden, els que fan de
cirereta del pastis de la pel-licula.
Acostumen a fer altres funcions a
més. Hem de provar de conservar-
los, ja que donen més ganxo al
film. A més, un lector buscara
sempre aquest personatge a la

gran pantalla després. Per

exemple, el paper de Rowan

Atkinson a “Quatre bodes i un Rowan Atkinson fent de capella maldestre a
v “Quatre bodes i un funeral”.

funera
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Com decidir qui se’n va

Podem tenir molts personatges secundaris, dels quals no cal recordar el nom; ara, de
personatges principals (protagonistes) hauriem de tenir-ne, per anar bé, no més de
set. Aix0 és per una rad molt senzilla. En una pel:licula de dues hores, ens resultara
molt dificil seguir el fil individual de cada personatge. Tothom o/gairebé tothom ha vist
una d’aquelles tipiques pel-licules (normalment d’intriga) en que no saps mai qui és
qui, no et recordes dels noms de cada personatge i per tan et confons i acabes sense
entendre I'argument. Un exemple d’aquest tipus de ficcions és per exemple, I'Gltima
estrena que he anat a veure al cinema, passada en castella amb el nom de “Centurion”.
Vaig entrar a la sala sense saber el nom de cap
personatge i vaig sortir amb la mateixa sensacio, ja
gue hi havia tants personatges que tenien el
mateix nivell d’importancia, que efectuaven el
mateix rol dins I'argument i també que tenien
noms tan poc usuals que no vaig ni poder-me
planyer de la mort de cap d’ells, perqué no hi havia
pogut establir cap tipus d’empatia. Es per aixd que

hem de vigilar a I'hora d’adaptar els personatges.

Cartell de I'esmentada pel-licula “Centurion”.

Barregem

Combinar personatges no significa Unicament fusionar dos personatges en un de sol i

atorgar-li les qualitats dels dos personatges originals. Simplement, podem eliminar un
dels dos personatges i, a I'altre, donar-li la funcié del que hem eliminat. També podem
atribuir-li dialegs o caracteristiques que hauria d’haver fet el personatge suprimit. Tot

aixd ho fem logicament per retallar una mica el repertori de personatges que tenim.
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El “guapo”, el carismatic i el dolent

Perqué un film tingui éxit i sigui comercial,
un personatge principal atractiu i simpatic
ens sera de molta ajuda. Aquest és el
truquet que fan servir moltes pel-licules
americanes per obtenir més ganxo i tenir

un suport per un argument debil.

Frangois Pignon és un dels personatges protagonistes
de “El sopar dels idiotes”.

Tot i aixi no cal complir sempre aquesta norma. Apartem-nos del cinema per un

moment i parlem d’un personatge de série: al Doctor House.

El Doctor House és impresentable,
esquerp, bast, rude, cinic, fatxenda,
insulta i menysprea a tota la gent del seu
entorn. Perod I'audiéncia I’adora. Es un
personatge molt carismatic, que trenca
esquemes, que és diferent a tot el que
s’havia vist fins ara. Amb el seu humor
negre es guanya el public d’'una manera
gue pocs personatge podran aconseguir
mai. Ell, en una escena fara més riure i
enganxara molt més que no pas el
personatge de Jim Carrey a “Dos tontos

muy tontos” durant tota la pel-licula.

Hugh Laurie és I'actor que déna vida al Dr. House.

Finalment, si seguim més o menys totes aquestes normes, tindrem uns bons
personatges que ens ajudaran a que el nostre film sigui més estable i entretingut i que

sobretot, tingui una bona base.
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stes intentin se '

no pas originals.
explicar quelcom

e les coses,
F‘ -

‘ésser huma, segueixen essent iguals que fa.cir

Fotograma de la pel-licula “Shakespeare in love”.
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RECULL DE LES DADES

Aguest treball, tot i tenir com a part principal la creacio d’un guid, també consta d’un

marc teoric extens i bastant variat.

Vaig decidir no abordar directament amb el tema de I'adaptacio, que és el més

primordial, i comengar amb una mena d’introduccio general en el mén del guio.

Vaig inscriure’m i vaig assistir a unes xerrades que promou cada any la Universitat de
Barcelona, i vaig tenir la sort que enguany les fessin a Berga i tractessin sobre el mén

del cinei els guions. Eren titulades “La ficcié cinematografica avui”.

Tot i que no totes les xerrades tenien a veure amb el meu treball (n’hi havia una que
parlava sobre videojocs, una altra sobre animacid...) va ser una setmana molt
instructiva i sobretot molt profitosa, ja no només de cara al projecte siné pel meu

propi interes i cultura.

La meva tutora també m’ha deixat molts llibres sobre cinema, guions i adaptacié que
m’han sigut molt Gtils. La majoria de material exposat al marc tedric I'he extret
d’aquests llibres i dels que he agafat de la Biblioteca Municipal de Berga, que també

m’han servit molt per completar alguns punts fluixos de la investigacid.

Encara que sembli una ximpleria, el fet de mirar moltes pel-licules durant la produccié
del treball també m’ha servit de molt, ja que aprens a veure-la d’'una forma diferent,

fixant-te en els dialegs, en els canvis d’escena, en els talls...

Una altra cosa que vaig fer va ser descarregar-me un guio original (de la xarxa), de la
pel-licula “Big Fish” i, mentre mirava la pel-licula, vaig anar llegint el guid. Aixo és
potser una de les coses que més m’ha servit per fer la part practica, per veure com es

resolen les escenes escrites un cop es passen a la pantalla.

Quan cursava I'tltim any d’educacio secundaria obligatoria (la ESO) vaig fer un credit
de cinema, amb la mateixa professora que m’ha fet de tutora ara del treball. Els apunts

gue vaig prendre aquell any també m’han servit per acabar d’arrodonir la feina.
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ANALISI DE LES DADES

Em va costar moltissim comencar a fer el guid. Aixo és perque, tot i que tenia un marc
teoric que entenia a la perfeccid i que parlava sobre guions... enlloc deia en quina
estructura t’havies de basar per fer-ne un. Per més que vaig buscar en llibres, no en
trobava cap sobre com podia plasmar la practica de tota la teorica que havia estat
aprenent. L’Unica referéncia que tenia era un guié (el que ja he esmentat abans de la

pel-licula “Big Fish”) ja fet.

Després d’un temps buscant i pensant com podia fer un guid, vaig trobar la solucié a la
pagina web “www.abcguionistas.com”, on hi ha penjada una plantilla en format Word

per a principiants que volen iniciar-se en I’art d’escriure guions.

Segons els col-laboradors de la pagina web (gent de bastant renom) aquesta plantilla
esta molt ben feta, ja que, a part de facilitar-te molt la feina, també t’ajuda a saber
com s’ha d’estructurar el guid. Citant la informacid que ens en donen “En I'anomenada
plantilla es respecten els marges, el tipus de lletra i la nomenclatura per escriure

guions...” .

L'Us d’aquest tipus de format és molt senzill, i 'estructura d’un guid en el fons és molt

simple. Aqui veiem un exemple d’aquesta plantilla:

1 EXTERI OR. ENCAPGCALAVENT NUVERAT — DIA 1
Exenpl e d’ una descripci 6. Exenple d’ una descri pci 6.
Exenpl e d’ una descri pci 6. 2

PERSONATCE A 3
(acot aci 0) 4
Dialeg. D aleg. Dialeg. Daleg.
Dialeg. Dialeg. Dialeg. U
PERSONATGE B 3 (VEU OFF)
Dialeg. Dialeg. Dialeg. Daleg.
Dialeg. Dialeg. Dialeg. U
TRANSICIO... ¢
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Aguest format resultava molt practic d’aplicar. Tot seguit hi ha una explicacié de que
hem de fer per aplicar cada estil i per a qué s’utilitza cada un. Podem saber a qué

correspon cada explicacio pels petits nombres que hi ha a la dreta de cada estil:

' Premem “Ctrl+1”. Aquesta mena de titol serveix per indicar, primer de tot, el nUmero
de I'escena, després, si ens trobem en un espai interior o bé exterior, el lloc on se situa
I’accio que es desenvolupara tot seguit i finalment el moment del dia (normalment
només es posa dia o nit, i s’especifica I'hora en el punt seglient). Automaticament es

posa en majuscula. L'anomenem “encapg¢alament”.

2 premem “Ctrl+2”. Aquesta és la part més narrativa del guié. Aqui és on descrivim
I’espai, on citem i/o presentem els personatges, sempre en majuscula, i on narrem les
accions que estan succeint. També podem afegir aqui alguna cosa a remarcar que ens

sembli important. L'anomenem “descripcid”.

3 Premem “Ctrl+3”. Aqui hi escrivim el nom del personatge, presentat préviament en
el punt anterior. Es important que un cop hem decidit el nom del personatge no el
variem en el transcurs del film. Si aquest personatge parla pero no directament, és a
dir, sentim el que pensa, llegeix alguna cosa... ho indiquem posant-ho entre paréentesis
al costat del nom. Sempre es posa automaticament en majuscula. L'anomenem

“personatge”.

4 Premem “Ctrl+4”. Aquest estil només I'utilitzem quan volem remarcar algun tret
caracteristic del personatge, o per exemple el seu estat d’anim en aquell moment, si
crida, si esta cansat... va sempre entre paréntesis i és opcional, tot i que molt

recomanable. L'anomenem “acotacid”.

5 Premem “Ctrl+5”. Es basicament el dialeg que té el personatge que el diu. Podem
afegir-hi “PAUSA” quan volem que hi hagi un moment de silenci entre frase i frase, tot i
gue hem de deixar que els actors es facin una mica seus els papers i donar-los llibertat.

Aix0 també ho hem de tenir present en les acotacions.

¢ Premem “Ctrl+6”. Finalment, aquesta part ens indica quina transicié volem al final de

cada escena. Es posa en Majuscules automaticament.
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En el meu guid he utilitzat totes aquestes parts, tot i que de manera lliure i una mica

autodidactica, ja que les coses que no tenia del tot clares les improvisava.

Ja resolt aquest apartat, vaig voler centrar-me en com adaptaria el llibre que havia
triat. El llibre que he escollit, “Ho sento, us heu equivocat de numero”, d’Allan Ullman i
Lucille Fletcher, és un llibre curt, d’unes cent pagines aproximadament, que era ideal
per comencgar a guionitzar, ja que no feia falta treure gaires escenes, ja estava traduit
al catala i a més a més, personalment, crec que és un llibre fantastic, amb un final
impressionantment ben trobat que no t’esperes. Ambientat en els anys quaranta,
explica una nit en la vida de la Leona Stevenson, una dona repel-lent i antipatica,
neurotica, que té la facultat de caure’t malament a la primera pagina. Immensament
rica gracies al seu pare, esta casada amb un home, en Henry Stevenson, qui només la
vol pels diners. Hi ha tot de personatges secundaris, s’ha de dir que una mica plans, no
gaire treballats (és normal en una novel-la tan curta) pero, tot i aix0, és una obra molt
ben resolta (no explicaré el final ja que és el millor que té aquest llibre, aixi que qui el
vulgui saber...). La historia comencga quan aquesta dona, que es creu tan malalta que
no pot ni sortir del llit, sent per culpa d’un encreuament de linies una conversa entre
dos sicaris que pretenen assassinar a una dona. Ella, que és una mica ximpleta, no
sospita mai que és ella la que ha de ser assassinada, tot i que I'espectador ho veu de

seguida. Per aix0 és tan genial.

En el meu guid, tot i que he seguit bastant I'argument, he hagut i he volgut canviar
algunes coses. Primer de tot, vaig canviar-li el nom. Leona és un nom que trobava
massa horrords i antiquat per deixar-lo, aixi que és I'Gnic que he canviat. El vaig
substituir per Caroline, ja que trobo que sona repel-lent igual que el personatge, el

gual practicament no he tocat.

També vaig canviar 'ambientacié de I'obra. He mantingut I'espai (els Estats Units) tot i
gue I’he intentat adaptar als temps que corren, provant d’infiltrar les noves
tecnologies. Aixi doncs, la Leona que rebia telegrames i trucava a I'operadora ha estat
substituida per la Caroline que rep missatges de text des del seu mobil i que escriu en

un blog a través del seu ordinador portatil. He volgut fer una mica de joc amb el nom
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de Leona, posant-lo de sobrenom en el blog de la Caroline, perque si hi ha algd que

llegeix el llibre i després el guid, ho vegi i se n’adoni.

A part d’aix0, he intentat donar una mica més de vida a altres personatges secundaris,
com ara el pare, en Jim Cotterell, qui he intentat de fer una mica carismatic per donar

un toc d’humor a I’enredada troca.

Un dels punts que més em va desmoralitzar va ser quan vaig descobrir que ja s’havia
fet una pel-licula d’aquest llibre, que encara no he vist tota per por a copiar-ne trossos
o que m’influeixi en la meva feina. He de dir que vaig veure el comencament i era
exactament igual que el que jo havia pensat. Aix0 va ser una estocada una mica dura
de pair, i vaig estar a punt de canviar-lo, perd m’agradava tant que al final el vaig
deixar tal i com jo I’"havia pensat. No opinaré sobre la pel-licula ja que no he mirat com

el seu guionista n’ha fet I'adaptacié (encara).

Tot i que he intentat mantenir-me bastant fidel a
I'obra original, he hagut d’ometre o variar alguns
punts, personatges i fins i tot escenes que la
feien massa confusa. El que si que he hagut de
canviar gairebé en la seva totalitat és el dialeg;
no el contingut global, que és el mateix, sind més
aviat I'argot en que estava escrita. Hi havia
paraules que ara ja no les utilitzem, i menys en el
registre col-loquial al que estem avesats. Per
citar-ne alguna, per exemple I'expressio “Tal
ho Sent03 vegada”, el tractament de voste utilitzant la
Iw';:mgl!cﬂ;‘ae? l.ls u paraula “vos”... entre molts altres. El final, no
. ) UI vaig ni plantejar-me canviar-lo. Es magistral,

wr
de numero podria haver estat pensat per algun entés en el

tema, fins i tot pel gran mestre Alfred Hitchcock.

Portada del llibre citat.

Finalment, vaig decidir que el titol no el canviaria, sind que I’escurcaria, ja que era
massa llarg per tractar-se d’un film. Aixi, I’anterior “Ho sento, us heu equivocat de

numero”, ha passat a ser un “Us heu equivocat de numero”.
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CONCLUSIONS | OPINIO PERSONAL

El resultat final del meu treball de recerca ha sigut la creacio satisfactoria d’un guié
adaptat en principi a punt per a ser rodat, a partir d’'un esquema i unes nocions que he

anat adquirint mentre el feia.

Gracies a aquest treball he aprés que la feina de guionista és molt més dificil del que
ens pensem, que no es tracta només d’agafar una idea i passar-la a paper, sind que has
de tenir en compte tota una pila de punts clau que sdn essencials perqueé la teva obra

sigui valida, i que tot i aixi et sera dificil obtenir el resultat que esperaves.

Pero, tot i els problemes que m’he trobat, no em penedeixo d’haver escollit aquest
tema. Tot i la manca de temps que hem tingut, tot i els lapsus que he patit, els
moments d’angoixa per por de no acabar, els cops que he pensat que tot aixo m’anava
gran... Sé que aquest guid no és ni de bon tros perfecte, que deixa bastant a desitjar i
gue segurament no quedi enlloc més que en un paper impreés, pero al menys sé que és
meu, que jo li he donat forma, que m’hi he esforcat. Per aixd no me’n penedeixo i

espero que sigui el primer de molts altres.

Per a mi, el cinema no és només el seté art; és I'art que combina els altres sis per fer-
ne una cosa nova, sense conflictes, on la literatura ens explica una historia amb un
xiuxiueig, I'arquitectura ens construeix una forma, la musica ens canta uns sentiments,
la pintura ens dibuixa unes sensacions amb milers de colors, la dansa ens fa ballar la

imaginacié i I'escultura ens fabrica un bonic record, tots ells convivint amb total

harmonia.

Fotograma de
la ficcio “E.T”,
de Steven
Spielberg.
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